
suffer. The amalgam of torn clothing — and the clothing above all tells the story — 

and bleak landscape and black pigs in the fifth of the Beit collection series (Nos. 

47—52), is truly moving and poetic. Yet, of course, the prodigal will be alright in 

the end, and one supposes that the spectator (especially in the Charity Hospital at 

Seville) was intended to identify with the father rather than the son. Paradoxically 

Murillo’s naturalism fails to be true to life. His approach seems designed to comfort 

the wealthy ecclesiastical and secular patrons for whom he worked. It is strong on 

Grace; weak on Pain and Penitence.

Nigel Glendinning

EINE ZAHLEBIGE FEHLINTERPRETATION:

ZUM STAND DER KONSTRUKTIVISMUSFORSCHUNG 

Ausstellung: Alexander Rodtschenko und Warwara Stepanowa im Wilhelm- 

Lehmbruck-Museum Duisburg (7. 11. 1982-2. 1. 1983) und in der Kunsthalle 

Baden-Baden (16. 1.-13. 3. 1983)

Wer aus einigem Abstand die nordrhein-westfalische Kunstszene beobachtet, 

findet in den letzten Monaten mehr als einen Grund zum Erstaunen. Nach langen 

Jahren, wahrend derer die Kultur Osteuropas gleichgesetzt war mit dem inoffiziel- 

len Anderssein (was in Bezug auf die 20er Jahre und teilweise die kimstlerische 

Gegenwart grundsatzlich berechtigt war, aber auch noch auf die 30er und 40er Jah

re einigermaBen zutraf), zelebriert man heute — auf einmal — ohne jeden Ubergang 

das, woven man friiher nichts hbren wollte. Ausstellungen wie ,,20 Jahre unabhan- 

gige Kunst in der Sowjetunion“ (Museum Bochum 1979) sind langst „unaktuell“ 

geworden, und bei der Presentation von Peter Ludwigs russischer Sammlung in 

Koln und Aachen („Aspekte der sowjetischen Kunst der Gegenwart“, Museum 

Ludwig 1982) bekamen wir sogar zu hbren, daB in der zeitgenbssischen Kunst der 

UdSSR ein „hierzulande iiblicher ,Avantgarde-Begriff “ „keine, oder nur kaum ei- 

ne Rolle spielt“ (Katalog S. 9).

Ludwigs Echo der offiziellen sowjetischen Kunstinterpretation — und leider 

nicht nur -interpretation, sondern auch -selektion — ist des weiteren von H. Nan- 

nen, einem anderen aktiven Touristen durch die Kunstlandschaften der UdSSR, 

nur unwesentlich modifiziert wiederholt worden (Kunstverein Dusseldorf 1982). 

Die parallel laufende Retrospektive von Alexander Deineka (Kunsthalle Dussel

dorf, Okt. 1982-Jan. 1983) veranlaBte zwar den unabhangigen Kritiker zu Fragen 

liber Analogien zum Kunstvokabular des italienischen und deutschen Faschismus 

(Eduard Beaucamp, Stalins Maier, FAZ vom 8. 12. 1982), die Diisseldorfer Ver- 

anstalter aber redeten im Katalog von der „bewuBten Teilnahme am ideologischen 

Klassenkampi" und vom „operativen Verstandnis der kiinstlerischen Tatigkeit". 

Diese „neue Wende" in der RuBland- und Osteuropasicht ist dabei in manchen 

Fallen nicht frei von Geschmacklosigkeiten, so z. B., wenn die groBe vorweihnacht- 

liche Ausstellung Diisseldorfer Kiinstler („GroBe Kunstausstellung" im Diisseldor-
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ter Kunstpalast, bis 2. 1. 1983) von dem sowjetischen Botschafter W. S. Semjonow 

eroffnet wird und dafiir vorbeugend die seit Jahren in Diisseldorf lebenden Exilrus- 

sen ausjuriert warden, zweifellos ,,aus kiinstlerischen Griinden“.

In den Rahmen dieser feierlichen Monate stramm protokollarisch vorbereiteter 

,,Verbriiderung“ paBte auch die am 7. November in Duisburg erbffnete GroBaus- 

stellung zu Ehren von Rodtschenko und Stepanowa. Die sowjetischen Gastredner 

huldigten, wie bei Deineka und anderswo, dem ,,vielseitigen Talent" und ,,Patrio- 

tismus" der ausgestellten Kiinstler. Die einheimischen Redner gelangten nur mit 

Miihe bis zu der Frage des „Unverstandnisses des Publikums" beim Betrachten ei- 

nes „schwarzen Bildes" (Katalog S. 13). Die gesellschaftlich-politischen Zusam- 

menhange, die bei Rodtschenko, aber auch bei Deineka und anderen zeitgendssi- 

schen sowjetischen Kiinstlern von entscheidender Bedeutung fur das kiinstlerische 

Schicksal wurden, waren hier wie dort sorgfaltig ausgeklammert. Auch wenn, ahn- 

lich wie z. B. in der Geschichte der franzbsischen Revolution von 1789, die Tater 

und die Opfer der ,,bewuBten Teilnahme am ideologischen Klassenkampf" oft mit 

wachsendem Abstand an Zeit und Geschichtsbetrachtung einander naherriickten, 

liegt das ,,operative Verstandnis von kiinstlerischer Tatigkeit" (um die von Harten 

und Krempel im Deineka-Katalog gebrauchten Termini erneut zu zitieren) bei den 

in Dusseldorf und Duisburg ausgestellten Kiinstlern doch ganz unterschiedlich.

Um nicht ausgerechnet am Wesentlichen vorbeizugehen — und um mit Hilfe ver- 

tiefter Kenntnis der maBgebenden Tatigkeit Rodtschenkos die Erforschung der 

klassischen Avantgardekunst der 20er Jahre weiterzufiihren —, muB man heute 

folgende Aspekte beriicksichtigen:

1) Faktenkenntnis hinsichtlich des eigentlichen historischen Kontexts. Seit den 

bahnbrechenden Studien von C. Gray zu Anfang der 60er Jahre sind unsere 

Kenntnisse der russischen und sowjetischen Kunst des 20. Jahrhunderts durch die 

Studien von Andersen, Padrta, Lamac, Nakov, GaBner und Bowlt, aber auch durch 

Chardzchijew, Schadowa, Sarabjanow, Chan-Magomedow, Karginow u. a. wesent- 

lich bereichert worden — und dies nicht nur theoretisch. Auf die groBartige Tatlin- 

Retrospektive in Stockholm 1968 folgten in London, Paris, Berlin und Dusseldorf 

(hier z. B. die Malewitsch- und Strzemihski-Ausstellung) weitere wichtige Prasen- 

tationen von in der UdSSR und im Westen bisher nicht gezeigten Werken fiihren- 

der Persbnlichkeiten der ersten Jahrzehnte unseres Jahrhunderts. Die Ausstellung 

der Sammlung G. Kostakis im New Yorker Guggenheim Museum im Herbst 1981 

und die daraus resultierende Buchpublikation (auch in deutscher Sprache, Du

Mont 1982) schlieBt, so kbnnte man sagen, eine erste Etappe der Grundlagenfor- 

schung ab.

GewiB, auch nach den Retrospektiven der wichtigsten Werke aus Moskau und 

Leningrad bleibt mbglicherweise noch manches beiseite liegen. So ist z. B. interes- 

sant, daB gerade die Eingliederung der im Westen lebenden Kiinstler — wie An- 

nenkow, Puni, Baranow-Rossine, Mansuroff, Naum und Gabo, aber auch Chagall, 

Larionow und Gontscharowa u. a. — in das gesamtrussische Panoramabild fehlt. 

Dabei waren auBer Moskau und St. Petersburg (aber auch Berlin und Paris) viele
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lokale Zentren der UdSSR auBerordentlich aktiv. So Saratow mit der Gruppe 

UNOVIS (und offenen Fragen der Bindung an den polnischen Konstruktivismus), 

Charkow mit Jermilov, Minsk mit Dmitrijev, Tiblisi mit Kakabadze usw.

DaB man aber mit den bekannten historischen Tatsachen schon heute zuverlassig 

arbeiten kann, zeigt die Tatsache, daB sich einzelne Werkprasentationen zu wie- 

derholen beginnen. Die Duisburger und Baden-Badener Rodtschenko-Stepano- 

wa-Schau bringt so, abgesehen von einigen erganzenden Bildern, nichts Neues, 

verglichen etwa mit der ein Jahr zuvor in Koln gezeigten Ausstellung ,,Von der 

Malerei zum Design" (Galerie Gmurzynska, Okt.—Dez. 1981), welche das Wirken 

Rodtschenkos im Grunde richtig einschatzte. Im Gegenteil: in Duisburg fehlte ge- 

rade das in Koln noch ausgestellte Schliisselbild, Rodtschenkos rot-gelb-blaues 

Triptychon aus dem Jahre 1921 mit dem fur das Zeitgeschehen entscheidenden 

Text: „Ich habe die Malerei zu ihrem logischen Ende gebracht und habe drei Bilder 

ausgestellt: ein rotes, ein blaues und ein gelbes, und dies mit der Feststellung — Al

les ist zu Ende. Es sind die Grundfarben. Jede Flache ist eine Flache, und es soil 

keine Darstellung mehr geben“ (Kommentar zu der Ausstellung „5 x 5 = 25“, 

Moskau Sept. 1921).

Nicht nur diesen Text, sondern auch jede Verdeutlichung von asthetischen Zu- 

sammenhangen und Zielsetzungen vermiBt man in der zur Zeit laufenden Ausstel

lung. Statt dringend erwiinschter Erklarung der Hintergriinde bietet der Katalog 

Phrasen liber „Empfinden eines einheitlichen Stils“, eine ,,einheitliche Stimmung 

aller polygrafischen Reklame- und Gestaltungsarbeiten“ und den „Aufschwung 

der Grafik als Stil“. So erscheint es als eine symptomatische Fehlinterpretation, 

wenn Rodtschenkos „Laboruntersuchungen“ (?) aus den Jahren 1921/22 als „eine 

wichtige Etappe in der Entwicklung des sowjetischen Design" eingeordnet sind 

(Katalog S. 37). Dort, wo auf der Seite der in der UdSSR lebenden Kenner ein 

,,understatement" oder gar das Verschweigen von realen asthetischen und gesell- 

schaftlichen Zusammenhangen vorherrscht, verliert sich der in viel giinstigerer La

ge befindliche deutsche Interpret in Vergleiche mit unwichtigen Werken zweiten 

und dritten Ranges, so z. B. mit Plaksins oder mit dem grob miBverstandenen 

Kljun (Katalog S. 17), wobei das Wesentliche des Zeitgeschehens auBer Acht 

bleibt. Eine Ausstellung von heute mit im Grunde schon bekannten Werken zu 

veranstalten, ohne dem Publikum dabei eine neue, sinngebende Deutung anzubie- 

ten, entspricht einer derzeit nicht seltenen Tendenz, auf bequemem Weg bloB mit 

Hilfe groBer Namen im Ausstellungstitel allein schon „Uberregionalitat“ zu erlan- 

gen ohne die Miihe eines eigenen Beitrags zum Wissensstand.

2) Von den historischen Einzelheiten und Einzelwerkvorstellungen muB man 

beim heutigen Stand der Kenntnis schon zum weiterflihrenden Schritt, zum astheti

schen Vergleich und Versuch einer asthetischen Deutung libergehen. Nicht in der 

Abgrenzung zum unbekannten Plaksins und zum wenig bekannten Kljun ist Rodt

schenkos Werk zu verstehen, wohl aber und ausschlieBlich im Kontrast zur groBen 

Systematik und Kunsttheorie eines Malewitsch, im weiteren auch zu Tatlin und 

Melnikow. Zu den bisher erforschten Koordinaten des „Kubo-Futurismus“, zu
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dem sich Malewitsch und andere um 1911 meldeten, treten die von Malewitsch und 

zahlreichen russischen Literaten und Musikern selbstandig vor und neben dem 

Ziircher Cabaret Voltaire entwickelten Dada-Kunstpramissen hinzu (vgl. die Aus- 

stellung „0,10“ von 1915).

Der weitere Weg zum Konstruktivismus und Produktivismus war dabei von einer 

solchen Fiille eigenstandiger Kunstdeklarationen wie Fuismus, Nitschewoismus, 

Prasentismus, Rayonismus, Biokosmismus, Lutschismus, Imaginismus, Akmeis- 

mus, Exklusionismus, Formibilismus usw. begleitet, dab jedes Werk Rodtschenkos 

eine ausgepragte asthetische und kunstphilosophische Stellungnahme und Polemik 

gegen Stromungen seiner Zeit bedeutete, Stellungnahme auch zu Technik, Gesell

schaft und Ideologic. „Grundhaltung: gegen das Ausgedachte, gegen Asthetisie- 

rung und Psycho-Erlogenheiten in der Kunst, fur Agitation, fur hochwertige Publi- 

zistik und Aufzeichnung des Zeitgeschehens” proklamierte Rodtschenkos nachster 

Mitarbeiter, der Dichter Majakowski, der schon 1918 die „StraBen zu Pinseln” und 

die ,,Platze zur Palette” erklarte.

3) Um diese weltanschauliche ,,Grundhaltung“ in Bezug zu den bekannten 

kunsttheoretischen Formein zu setzen, ist neben der topographisch-historischen 

und asthetischen auch die vergleichende kunsthistorische Forschung unerlaBlich. 

Die fur den AuBenstehenden uniiberschaubare Problematik RuBlands der 20er 

Jahre ist groBenteils im Vergleich mit den schon bekannten Mustern der deutschen 

und mitteleuropaischen, niederlandischen und teilweise auch franzdsischen und 

italienischen Kunstsituation zu verstehen. Konkreter gesagt: um Rodtschenko in 

seiner spezifischen Zielsetzung zu erklaren, muB man das differenzierte, span- 

nungsreiche Verhaltnis der Bauhausler zu Itten, Kandinsky und Klee, ebenso Mo- 

holy-Nagys Beziehung zu Kassak, van Doesburgs zu Mondrian, Legers (aber auch 

Ozenfants und Corbusiers) zu den Kubisten in die Betrachtung einbeziehen. Die 

praktisch und extrovertiert eingestellte Generation der Sohne findet ihre eigene 

Stimme gegen die introvertiert (ethisch, asthetisch, religids, philosophisch oder wie 

auch immer metaphysisch) orientierte Generation der Vater. Distanzierung ist aber 

auch eine Form von Abhangigkeit. Insofern ist die Griindergeneration auch in den 

20er Jahren noch dabei, Rodtschenko daher notwendig nicht nur in Abgrenzung, 

sondern auch in Zusammenhang mit Malewitsch, Tatlin, Melnikow und Lissitzky 

zu sehen.

4) Was Rodtschenko und die sowjetischen Kiinstler von ihren Zeitgenossen in 

Europa wie van Doesburg, Moholy-Nagy, Schlemmer, Leger u. a. unterscheidet, ist 

die Tatsache der siegreichen Revolution im Hintergrund. Neben den historischen, 

asthetischen und komparativistischen sind die in der Bundesrepublik von 1983 

sorgfaltig vermiedenen polidschen Zusammenhange bei der Deutung von Werken 

sowjetischer Kiinstler entscheidend, besonders fiir die Jahre nach 1927. Doch die 

Radikalitat, mit der Rodtschenko im Unterschied zu van Doesburg, Moholy-Nagy 

und Leger 1921 mit der Malerei konsequent abrechnet, ist nicht nur aus der neuen 

Ideologic und den Machtverhaltnissen zu erklaren. Ahnliche asthetische Prokla- 

mationen sind zu dieser Zeit auch in Europa zu hbren. DaB aber Rodtschenko nach
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der SchlieBung von VCHUTEMAS den Weg zuriick in den Bereich der Kunst defi- 

nitiv versagt blieb, daB er also in den 25 Jahren, die ihm noch blieben, nicht mehr 

in das Kunstleben bedeutend eingreifen durfte, liegt schon auBerhalb jedweder as- 

thetischen ,,Konsequenz“.

Rodtschenko kam, anders als — unter vielen anderen — sein Freund Mejerchold, 

in der Sauberungsara der spaten 30er Jahre nicht urns Leben. Sein physisches 

Uberleben aber bezahlte er (wie es auch einzelne in Duisburg ausgestellte Bilder 

traurig beweisen; ahnlich oder noch schrecklicher ist der Befund bei Stepanowa) 

mit absoluter Zuriickgezogenheit im Abseits der Gesellschaft. Ich erinnere mich 

noch daran, daB, als ich 1955 zum ersten Mai in Moskau war und den noch leben- 

den Rodtschenko besuchen wollte, die Sekretarin des Kiinstlerverbandes be- 

hauptete, ihr sei kein unter diesem Namen lebender Kiinstler bekannt. Wahr- 

scheinlich log die junge Dame nicht. Rodtschenkos Name war seit Ende der 30er 

Jahre aus alien Ausstellungschroniken verschwunden.

Die kulturellen Zusammenhange der Zeit allgemein und das Verhaltnis der 

Kunst zur Politik konkret waren dabei viel komplizierter, als es oft heute geschil- 

dert wird. Die verantwortlichen Politiker waren in den ersten Jahren nach der Re

volution nicht nur groBziigig und tolerant. Keineswegs in der ideologischen Offen

sive, waren sie, wie man heute sieht, iiberflussigerweise in die Selbstverteidigung 

getrieben. Wenn wir die wichtigsten Artikel von Brik, Punin, Arvatov, Gan, aber 

auch Malewitsch und anderen (Rodtschenko hatte das Gluck, daB er, im Unter- 

schied zu seinen Kollegen, nur ungern zur Feder griff) aus den 20er Jahren in Is- 

kusstvo Kommuny und anderswo lesen, finden wir im Zielpunkt der Attacken 

nicht die Vertreter der alten Kunst, Literatur und Kulturtheorie, sondern die Leute 

um Lunatscharski wegen ihrer Weigerung, gegen die Kunst und im besonderen ge- 

gen die Malerei ,,endgiiltig“ vorzugehen. Parolen wie ,,Verbrennt die Museen", 

„Runter mit der Kunst und der Kulturvergangenheit”, die bei Marinetti noch as- 

thetisch aufregend, ja wie Kunst selbst klangen, konnten unter den neuen Macht- 

verhaltnissen zur nicht wieder gut zu machenden Wirklichkeit eines Bildpogroms 

werden. DaB die Bestrebungen der Produktivisten und Konstruktivisten zugunsten 

einer ,,Diktatur der Idee” (N. Punin) von seiten der Macht nicht akzeptiert wur- 

den, ist darum verstandlich. Weniger schon ihr totales Verschweigen und ihre bru

tale Vernichtung zu einem Zeitpunkt, als sie in der Kulturszene schon entmachtet 

und somit nicht mehr gefiihrlich waren.

Was aber nun gar nicht verstandlich ist, ist der Tatbestand, daB eines der wichtig

sten Kapitel internationaler Kunstentwicklung der 20er Jahre noch 60 Jahre spater 

nicht nur in der UdSSR, sondern auch in Deutschland in die Randgebiete der De- 

sign-Stilistik hinausgeschoben wird. Sogar der fiihrende sowjetische Architektur- 

theoretiker deutete anlaBlich der erwahnten Kolner Ausstellung 1981 wehmiitig 

das „Problem des nicht realisierten Erbes der 20er Jahre“ an („Von der Malerei 

zum Design", Katalog S. 14). In Duisburg und Baden-Baden wird 1982/83 diese 

Anregung des sowjetischen Wissenschaftlers nicht weiter verfolgt, im Gegenteil
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angstlich verschwiegen. DaB unter solchen Umstanden dann die eigentliche kunst- 

historische Rechtfertigung aus der UdSSR aufwendig importierter Ausstellungen 

bezweifelt werden kann, liegt auf der Hand.

Thomas Strauss

Rezensionen

HANNO-WALTER KRUFT, Domenico Gagini und seine Werkstatt. Miinchen 

1972, Bruckmann (Italienische Forschungen, herausgegeben vom Kunsthistori- 

schen Institut in Florenz. Dritte Folge, Band VI) 284 Seiten, 289 Abb.

HANNO-WALTER KRUFT, Antonello Gagini und seine Sdhne. Miinchen 1980, 

Bruckmann. 564 Seiten, 537 Abb.

Das Erscheinen der beiden nach Thema, Durchfiihrung und Umfang gleich be- 

deutenden Bande zur Renaissanceskulptur in Sizilien macht es notwendig, ihren 

Standort in der Geschichte der Forschung zu kennzeichnen. Beispielhaft deutlich 

ist an diesem Teilgebiet, wie sehr die kunstgeschichtliche Erforschung Siziliens seit 

langem zuriickstand hinter derjenigen des festlandischen Italien. Der auffallende 

Mangel an Interesse laBt sich nicht nur durch das Fehlen iiberragender Kiinstler- 

persbnlichkeiten erklaren. Andererseits blieb die bedeutende sizilische Lokalfor- 

schung des 19. Jahrhunderts ohne gebiihrende internationale Beachtung, ja sogar 

im eigenen Bereich lange Zeit ohne wirkliche Weiterfiihrung. Es ist das allein 

schon als Forscherleistung bewundernswerte, fundamentale Werk von Gioacchino 

Di Marzo, I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI. Memorie storiche e 

documenti, 2 Bande, Palermo 1880/83 (inzwischen als Nachdruck vorliegend; 3 

voll., Palermo 1958, Edizioni librarie siciliane), das nunmehr in den beiden Banden 

von Kruft eine Nachfolge gefunden hat. Gagini, das war bisher der uberall in Sizi

lien fast allein begegnende Name fur eine uniibersehbare Menge von ,,Renaissan- 

ceskulpturen“ des spateren 15. und 16. Jahrhunderts, einer Kiinstlerfamilie mehre- 

rer Generationen zugehdrig. Di Marzo hatte eine breite archivalische Grundlage 

geschaffen, verbunden mit einer erstaunlichen Kenntnis der weit verstreuten Wer- 

ke, freilich ohne damals Abbildungen bieten zu kbnnen. Es verdient daher von 

vornherein besondere Anerkennung, daB Kruft sich der auch heute noch miihevol- 

len, vor allem aber umfangreichen Aufgabe gestellt hat, eine umfassende Autopsie 

und fotografische Dokumentation der Renaissanceskulptur zu erarbeiten, zwar mit 

der dem Vorganger Di Marzo folgenden Konzentration auf die Bildhauerfamilie 

Gagini, aber doch liber ihn hinausgehend in dem Blick auf iibergreifende Zusam- 

menhange; zum ersten Mai ist hier eine kunsthistorische Darstellung im Ganzen 

versucht, bei welcher die Verdienste der neueren Lokalforschung (Valentiner, F. 

Meli, St. Bottari, vor allem Maria Accascina) gebiihrend beriicksichtigt sind.

Beide Bande gliedern ihren reichen Stoff in gleicher, iibersichtlicher Weise: ein 

im ganzen straffer Text, der in knappen Abschnitten chronologisch einzelne Werk- 

gruppen bespricht, gegen Ende von Band I die Werkstattarbeiten Domenico Gagi-
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